



DEL FRIS DEL CASTELL
D'URGELLET
R. Aro/a
La reflexió sobre les obres d'arr medievals exhaureix; en molts
sentits és una reflexió quasi bé impossible, s'escapa de les velles i
sávics mcnts deis europeus. Cerquem necessitats i desitjos en les
«nostres» obres d'art simbdliques; hern aprcs a imaginar-Íes i a
somniar-les pero de molr no les posseím. Les fesregem amb els
mes habils arguments, pero elles no contesten, sois ens ñuten,
tant abans com després de parlar; reflexionen!. Exhaurcrx. Que
pensen aquells ulls que cns miren frontalmcnt?, i per qué miren
tant? Sabcm que no podem renunciar a les obres d'art medievals,
que no podem sino continuar insistint, buscant el contingut
—com a ptegunta estricta— de llurs formes. Un connngut que es-
tá, básicament, en el canvi, el moviment.
A fináis del segte XI! l'art románic del sud proposava les formes
convenients d'una propaganda visual; en aquella época qualsevol
intent de canvi havia de consttuir-se sobre l'obra d'arr; fins llavors
era el punt ncurálgic del coneixement. Petó estava cstrictament
Uigada a l'Església; era com el coneixement, sagrada. Les obres
d'art que diem romániques eren per a ser la Gloria de Déu i el te-
rror del mal; en l'epoca del canvi del segle XII al segle XIII hi ha
una serie d'obres que, tot i tenint l'estrucrura interna de l'art sa-
grat anterior, no son sagrades. L'exemple que analitzarem, un
fragmem de! fris del Castcll d'Urgellet1 es una d'aquestcs obtes
solitáries a cavall entre —en termes d'história de l'art— el Roma-
nic i el Gótic; com vcurem, el sistema d'estructurado interna
d'aquesta pintura al frese no es diferencia gens de l'art románic,
pero sorgeix fora del marc eclesiástic ¡ representa guerres i batalles,
castells, besties, etc. El descncaixament entre la intencionalitat i el
sistema operatiu exigirá un canvi profund de Cobra d'art; un canvi
marcat per la desacralització formal i de continguts i, en definiti-
va, un canvi del sistema de pensament. En el sistema operatiu i
cognoscitiu del romanic no hi ha fissures pels implícits, s'estructu-
ra en l'explicitat, no té dubtes, no és laberíntic, i no serveix, per
tant, a la intenció de canvi que neix dintre de la con2.
PRIMER
L'u és desencadena!, la Unitat reposa. L'obra d'art románica no
comenta mai per I 'u (com en molts sentits fará el Gótic i les manc-
res que venen després); les obres d 'art romániques comencen en la
Unitat, com també, lógicament, les obres d'art post-romaniques,
com el fris del Castell d'Urgellet.
La Unitat es diferencia de l'u en tant que no indica l'inici d'un
sistema operatiu, no és l'axioma de partida. La Unitat és el sincro-
nisme perfecte de les parts, llur estat d'equilibri, d'assentament,
de repós*. Aquest estat sois es pot donar en alió que és-complert,
en el conjunt que crea un organisme perfecte i on les parts circu-
len en la interrelació.
La Unitat simbólicament pertany a dalt, al cel; és propia de
Déu, mostra la seva gloria i esplendor, i en aquest sentit podem
dir que la Unitat és perfecta, ja que és básicament exemplaritat
ce/esíia/; fora d'ací no hi ha art sacre (peí que fa al contingut).
Al sistema mental de l'bome del segle XX li costa en gran ma-
nera entendre el principi com Unitat, aíxó és, que —i a nivell
d'obra d'art-— el primer contacte ofereixi internament tota la res-
1 El fris es troba en el Museu d'Art de Catalunya, de Barcelona; n" cata-
leg 68712.
2
 Vegeu per a aquesta reflcxió, I. RIERA i R. AROLA, .Imatge i representado
del matriiTioni catalS del segle XII», Medievalia 4. 1982.
3
 La serie de nombres unítaris és 1,-1,7,10, cíe. Vcgcu la nota I(í d'aquest
arricie.
pensament que sotgeix de l'exemplaritat celestial mai és linial,
desglossiu, sino fonamentalment sintdtic, sincrónic, mai la suma
de les parts mostrará la síntesi. Una obra d'art sagrada
—simbólica— té un sol punt de partida, aquest és: la presencia de
Déu en la térra (és hierofónica), qualscvol que sigui aquesta pre-
sencia, si és, és complerta, Unitaria.
Aquest scntit de la Unitat ens importa tant prácticament com
teóricament. La qüestió és la següent: el fris del Castell d'Utgellet
és un conjunt unitari, compacte, complert, quan el volem analit-
zar —traduir-lo mínimament a un sistema de comprensió del se-
glc XX— topem amb una gran dificultat, com desenvolupem el
procés analític?, com entrem en el sincronisme plástic utilitzant
el discurs? Aíxó és sumament complex, exhaureix la ment; ara bé,
es imprescindible intcntar-ho per poder continuar, pero que va-
gi per endavant el nucli de dificultat: la pattició arbitraria per
construir un discurs, que a la fi será igual, com a molt, que la ma-
teixa imatge de la qual hem partit. Inevitable, perqué els nostres
ulls no veuen i les nostres otelles no escolten.
M'imagino una església románica, ho prefereixo mes que
discursejar-la; m'imagino el sorol! deis cants, els colors de les pa-
rets i les llums de les espelmes, les olors d'encens, molta gent al
costat; m'imagino el transcórrer del rite. Somnio la sala del Castell
d'Urgellet plena de senyots menjant i bevent com a veritables ani-
máis; riucn, canten, mengen per destruir cl mcnjar.
LECTURA
El fris del Castéll d 'Urgellet té una forma rectangular de 8,80 m
per 3,74 m i una aleada de poc mes d'un mctre. El scu estat de
conservado es irregular, i mentre que hi ha zones forca ben con-
servades, altrcs son quasi bé inidentificables; aqüestes importants
11 acunes impossibi liten d'entrada l'análisi completa del ftis. Loca-
litzem un fragment que no es pot deslligar del conjunt, i encara
que sigui des d'una perspectiva introductoria, hem de situat l'es-
cena en el context propi i general, pensar-la en el temps que és tot
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Tot el fris está dividit en tres zones verticals, de baix a dalt son:
una franja ornamental, una franja central —on es sitúen els
personatges— i una tercera franja ornamental. Pels trossos del fris
en mal estat de conservado podem vcure clarament els colors de
fons primers de cada franja; així podem veure que les dues franges
ornamentáis están sobre el color vermell, mentre que en la central
el color del fons és el verd. Vermell i verd, colors complementans.
En les franges ornamentáis el color vermell, color básic, el color
ocult en la natura que mostra alió intern i vital; sota els personat-
ges el color verd —unió de dos colors básics: blau i groe— que és
el color manifestar de la natura. Aquesta divisió cromática ens ad-
verteix de la reciprocitat entre la figurado i l'ornamentació. No
podem oblidar l'ornamentació, és absolutament fonamentai en
l'art que anomenem románic, al nivell que estem sois apuntem el
seu funcionament (vegeu el dibuix segon, d-2).
En l'escena 1-a podem analitzar la trama estructural del fris en
la franja central, la conjunció d 'aquesta escena és la mateixa de tot
el fris. Com es pot veure en la fotografía hi ha en aquesta escena
d'esquerra a dreta: una lluita d'un home i un lleó (?), després un
edifici amb dues arcades i dintre de cada una un personatge, des-
prés un arbre, i, finalment, una altra lluita entre un guerrer i un
lleó. Aquesta lluita té importancia per a nosaltres, ja que podem
localitzar un punt de partida que no té equivocació: /'espasO1,
L'espasa crea un angle de 45 graus; si projectem la línia de l'espa-
sa tenim la línia B-C (vegeu el dibuix tercer, d-3); com a conse-
qüéncia tcnim també la línia B'-C, i d'ací el quadrat B-B'-C-C.
La línia B-B' limita 1'edifici peí costar dret, mentre que la línia
C-C dona exactament la vertical del guerrer; en l'encreuament de
les diagonals del quadrat, al centre, hi ha l'arbre, allí on es sepa-
ren el treme i les branques, el punt 2 del dibuix.
Un cop determinat aquest quadrat és simple traslladar-lo per
['escena, a l'esquerra es configura, dones, el quadrat B-B'-A-A',
que ens dona exactament els límits de l'edifici; en el punt central
d'aquest quadrat, el punt 1 resultat de l'encreuament de les dia-
gonals se sitúa el pilar que separa les arcades; el punt está situat on
es separen la columna própiament del capitell. Mes a l'csquerra hi
' Ens tecolzem basicamem en l'article de V. CiRLOl. «Ornamento y abstrac-
ción; ritmos lineales en la pintura de Sant Martí Sescofts., Estudios pro-Arte 9,
1977, pp. 75-77.
ha la primera lluita, pero en molt mal estat de conservado encara
que es pot continuar la trama de quadracs.
Aquesta trama és el suport de les escenes del fris; no ens pot es-
tranyar ja que tot l'art medieval está construit geométricament so-
bre la trama que determina el quadrat i les seves diagonals —aixó
és: en base a I' t/2— que conté el principi confígurador de la divi-
sió, de la separado com a sentit de la dinámica interna de l'obra
d'art\ Ara bé, la construcció sobre l'\/2~no explica suficientment
la trama interna del fris. L'A/Jimplica també \'y/3; el procésgrá-
fíc que ho explicaría és el següent: prenent com a centres els punts
1 i 2 tracem un cercle intern ais quadrats que hem vist; després
tracem els cerdes que amb el mateix radi es creuen amb aquests,
amb els centres a, b i c; al final ens queda un moviment de distin-
tes mandorles, que, i a diferencia deis quadrats, están determina-
des exactament peí tamany de la franja central. Aquesta distánda
concebuda des de la mandorla és l'.y/$. SÍ l'y/lés el principi de
separació, l'VTés el príncipi d'unió, de centre, que com la man-
dorla uneix dues parts; a partir d'clla apareix una trama absoluta-
ment importat ¡ complementaria de la trama deis quadrats,
aquesta és la trama de mangles equilaters, d'angles de 30 graus''.
Sobre 1' y/li l ' i / í e s van construint les cscenes del fris, es pot
vcure en el dibuix. Hi ha molts possibles matisos, pero allargarien
massa aquí. Tornem a les figures. Podem observar primer la confi-
gurado d'una escena estática: els dos personatges dintre de l'edi-
fici, cadascun esra inscrit perfectament dintre d'una mandorla,
que es reforca amb el sentit simbólic de l'arc de ferradura.
Al costat d'aquesta escena hi ha la lluita entre el guerrer i el
lleó; podem veure com es segueix també la trama estrictament.
Seguint una diagonal hi ha l'espasa, seguint la contraria h¡ ha el
lleó, ambdós s'ajuntaran en el següent moviment; entre l'espasa i
el lleó es sitúa la verticalitat del guerrer, formant una creu, on el
centre és lapanxa justament: no ens pot estranyar estant, com es-
tem, molt próxims a l'art románic7.
El primer nivell de traducció ens revela ja moltes coses; 1'estruc-
turado deis personatges i de les escenes explicaría per ella mateixa
quasi bé tots els continguts que li son escaients. Potser, tanma-
' Cfr. R. LAWLOR. Sacre/ Geometry, London 1982, pp. 23-31.
fi
 Ibidem, pp. 32-35-
7
 Cfr. A. SCOBELTZINE. L'art ftudai el la société, París 1976.
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teix cal insistir Els temes son ja reveladors, al marge deis altres
del fris recordem-los: la figura de í'home. La relació amb la lluita
l'estudiarem a la propera part, la figura de l'arbre i la figura de
l'edifki. Home, arbre i edifíci teñen un mateix nivell de significa-
ció simbólica que es por. resumir peí seu carácter de tres, de la unió
de dues esferes de realitat: es sitúen entre el dalt i el baix, din-
tre de la mandorla; com uneixen dues esferes que abans eren se-
parades, participen tant de la substancia terrenal com de la subs-
tancia espiritual; la seva imatge és una imatge que permet sempre
determinar-se com un microcosmos: organismes individualizáis
que reprodueixen l'organisme cósmic —el macrocosmos.
El sentit del fris com a sentit d'Unitat esta lligat especialment al
stmbol de l'home. No podem entendre el conjunt de la pintura
com una suma de diferents panorámiques, sino que l'hcm d'en-
tendre com a diferents parts que son qualitats o estáis ¿'un sol ho-
me; la Unitat és tant estructural com de sentit. Aixó vol dir: la
Unitat intecnament té un moviment, una coordinació rítmica de
les parts, en definitiva, el fris té una temporalttat. Un temps sim-
bólic marcat per una direcció, de Tesquerra cap a la dreta, com les
agulles del rellotge, que va encadenat les parts.
El moviment és cíclie, no té un inici i una fi determinada, conti-
nuament es troben. Ara bé, en l'exemple que analitzem trobem
un element introductori, de presentado: l'escena de l'cdifíci amb
dos trobadors dintre, dos músics, l'un toca una mena de llaüt i
l'altre una mena de castanyoles (?); son els dos personatges que
están mes externament situats del moviment i la dinámica del fris,
no entren en el moviment com tota la resta de personatges, que
están situats lateralment marcant el sentit de la direcció que hem
apuntat; aquests dos personatges están situats frontalment, son
els que conten la historia, com si fossin els autors d'allo que passa
en el fris, introdueixen i sitúen la historia —com els Evangelis-
tes en el Beatas o en un pottal romanic.
Fora de l'edifici els personatges van dibuixant el moviment que
hem apuntat i no teñen mes marc que els colors del fons. Seguei-
xen la direcció; podríem pensar que la direcció és inevitable, pero
aquest sentit de la direcció té en cada escena una contrapos icio,
una forca que actúa antagónicament al sentit general. Podem po-
sar alguns exemples deis temes que hi ha a la resta del fris: la lluita
de l'home amb el lleó —l'home segueix el sentit general, mentre
que el lleó es contraposa; després hi ha dues barques confrontades
—la cristiana segueix el moviment general mentre que la musul-
mana es contraposa—, igual passa amb les lluites deis castells; els
cavallcrs caminen sempre en el sentit general fíns que entren en la
batalla, aixó és: la contraposició. Només els dos trobadors están
fora de la dinámica del moviment, del sentit i el contra/sentit,
tancats dins d'un edifici, en la cort.
Des d'una perspectiva general el simbolisme que ordena el fris
és aquesta direcció que es va tcobant amb diferents motors i dife-
rents obstacles que s'han de superar per cal de poder continuar;
cada escena és un enfrontament, un puní íensional, d'on es pot
entendre la successió d'escenes com si es tractés de la temporalitat
musical, cada escena és una fricció i, per tant, produeix un so. Hi
ha, dones, resisténcies al sentit de la direcció general i per aixó
hi ha soroll; el conjunt del fris és una alternancia del so amb el
silenci.
El sentit de la direcció general és el sentit universal —en el sen-
tit etimológic grec d'alló que té un sol «vers»— constituít per di-
ferents parts (o tempores); dintre de cadascuna hi ha les friccions,
el so. Aquest temps-universal és quelcom que ens interessa Migar
amb el que déiem mes amunt: és elpersonatge,
Una reflexió paral-lela és la que fa M. Merleau-Ponty sobre el
temps des d'un punt de vista fenomenológic; diu: «No diem que
el temps és per a algú, aixo equivaldría a exhibir-lo i
immobilitzar-lo de nou. Diem que el temps és algú (nosaltres ens
referim ai personatge), o sigui, que les dimensions temporals, en
quant es recobreixen perpétuament, es confirmen unes a altres,
no fan res mes que explicitar alió que en cadascuna estava impli-
cat, expressant totes una explosió o un únic impuls que és la ma-
teixa subjectivitat»*.
SEPARACIÓ. LA LLUITA DEL GUERRER I EL LLEÓ
La lluita del guerrer amb el lleó no pot ser considerada fora de
la significació de moviment que té tot el fris; ens aturem en ella
per a poder desenvolupar millor el que és el moviment, la tempo-
ralització. El motiu, el que diem la lluita, proposa un reconeixe-
ment de la presencia concreta deis ritmes linials i cromátics que es-
8
 Fenomenología de la percepción, Barcelona 1975, p. 430.
tructurcn la realitat objectual. En el reconeixement traslladem la
presencia a un contingut; aquc: és el sentit del moriu. de les ico-
nes; un guerrer del segle XII. a la má dreta té l'espasa, a l'esquerra
un escut, el lleó dret sobre les potes de darrera s'avanga sobre
l'escut del guerrer, l'espasa del guerrer está presta a replicar l'atac
del lleó.
El motiu está dintre del sentit general del moviment. El sentit i
el contra/sentir, el transcórrer i les resisténcies; ambdós es lliguen
rítmicament donant peu al moviment. Situats en el «lloc» del can-
vi podrem veure els fonaments del moviment que, principalment,
vindran donats peí que direm: tranüt entre dues es/eres de redi-
taf. Dues esferes que s'han de separar, discernir, per tal de poder
saber el contingut. en la mesura que reconeixem la dialéctica de
contraris, el transir. La separado implica un deslligament de dues
esferes que «abans eren» una mateixa, desfer els nusos que unei-
xen la realitat ¡ alió que no és; en la separado es deslliga el no-ser
del ser; quelcom es despena en la realitat que és, apareix i, poc a
poc, es configura com a nova realitat. Oscillacions que van deter-
minant la mesura interna del moviment, del temps.
L'espasa és el mitja per a fer la separado, l'espasa brillant de la
saviesa. del discerniment; l'espasa que talla pels dos cantons. re-
tornant cada cosa al seu lloc111. L'espasa, l'arma de la má dreta,
s'infereix bruscament sobre una realitat que és, i peí seu rigor, el
no-ser que apareix i que es determinará com a realitat que és, será
en la mesura que el seu aja-ser» aparegut sigui com el seu primer
ser, per rant com «abans-era»; moviment de retorn, o millor, rit-
me intern del moviment, del sentit universal.
La lluita del guerrer amb el lleó és simbólicament la teoria del
canvi que proposem; está en el lündar d'un traspás de realitat:
continuant essent dintre d'un ser que apareix en la negado del ser
que com a realitat és11. Podem entendre aquesta lluita com un
excmple12, els capitells deis claustres románics i post-románics,
n'hi ha molts per Catalunya; per diferents coincídéncies formáis
'» iguaicomfaX.ZUBiKi./Vd/W^M. Historia, Dios, Madrid 1978. pp.71-72.
111
 Sobre l'espasa cfr. M.DlJKANO Las estructuras antropológicas de lo imagi-
nario, Madrid 1982, p. m .
11
 Com arriba P. DlEi. en el seu proces de lectura psicológica; cfr. El simbolis-
mo en la mitología griega, Barcelona 1976, pp. 177-205.
12
 I seguini les pío pos [es de M. SCHMÍIIJKK. £/origen musical de los animales
símbolos, Barcelona 1%4, i d e R . Bi-.RTIIH1.OK. La pernee de l'Asie et l'aifrobiolo-
gie, París 194').
ens intercssa el de S» M* de l'Estany. En aqucst claustre la forma
quadrada es relaciona amb les quatre direccions, de manera que
hi ha el nord, el sud, Test i l'oest. D'aquesres direccions el nord i
el sud están clarament diferenciáis, mentrc que una descriu tota la
vida de Crist, l'altra esta constituida sois per capitells ornamen-
táis; Tuna és el dia, l'altra la nit, el moviment segueix el sentit
universal. La unió del nord i el sud ve donada respectivament per
l'est i l'oest, perón surt el sol i per on es pon; I'alba i el crepuscle,
cls moments deis tránsits, deis canvis de realitat, en aqüestes zo-
nes hi ha dos capitells que mostren cadascun una lluita entre un
guerrer i un lleó, al costat corresponent al naixement del día, el
guerrer s'imposa al lleó, al costat del crepuscle a l'inrevés, relació
dialéctica entre els principis discernits; dinámica del moviment.
Diu 1'EvangcJi de Sr. Tomás: «Jesús ha dit, Benaventurat el lleó
menjat per l'home, ja que el lleó es tornará home, i maleit l'home
menjat peí lleó, ja que l'home es tornará lleó». Aixó és dintre del
nostre díscurs, en la lluita les dues forces contraposades son s¡m-
bólicament el lloc on es produeix una crisi, que compórtala un
canvi d'esferes de realitat. En el claustre de S.a M? de l'Estany en
el mateix capitell que hi ha la lluita que anuncia l'alba, hi ha,
com en el Castell d'Urgellet, una escena corresana, una escena
que seguint els esquemes i el funcionament formal i de contingut
anterior ens mostra una nova esfera de realitat histórica.
Les relacions dintre l'imaginati sobre els exemples de Iluites son
inacabables: 1'Arcángel Miquel, Sigfrit, Santjordi, Shiva, Hcrá-
clit, etc.1-'. Les dotze feínes d'Heráclit es disposen com en un
claustre, de manera que determinen un quadrat; l'inici i ia fi es
troben, es corresponen, lógicament, amb els dotze signes del
zodíac, que ací podem dtr les dotze «témpores» del moviment
universal, o els dotze tons de la divisió harmónica; els díferents
matisos de les friccions del moviment per la dírecció del sentit uni-
versal; l'univers té so. El personatge que s'enfronta inevitable-
ment a aquesta roda ha de superar les distintes proves, les rcac-
cions al sentit que cerca set-complert; les Iluites son les crisis al
ttaspás de dues esferes de realirat.
L'animal és, en principi. l'entitat que es contraposa al perso-
natge i al seu sentit, perqué al personatge li és alhora intern i ex-
tern; li és intern en la mesura que té un moviment que és animar,
U Cfr. M. DURANT. op. cit., pp. 149 ¡ ss.
que respira i, per tant, condensa en el seu eos un microcosmos que
recull una realitat ampia i diversa; i li és extern al personatge en la
mesura que l'animal és la forma propia Hígada a la térra, que soli-
difica en un microcosmos l'esperit baix, inferior, fose. El movi-
ment cíclie existeix fonamentalment en un transcórrer entre la
llum i la fosca, o entre dalt i baix; l'un necessita a l'altre com un
pas necessita a Tanterior. La teoria del personatge que proposem
el determina com el que pot fer el moviment complert per les
«rémpores» de l'univers; com el viatge en tant que partcix i arriba.
El personatge és simbólicament el temps com a sentir rítmic i
macrocósmic; és el remps perqué és alio que a l'hora (en-el-
temps) és el sol i és la lluna; és alió que Higa el día a la nit i la nit al
dia. Li és escaient al personatge ser-moviment, i per aixó, el nostre
tema o motiu és tant proper a la pintura com a la música: al perso-
natge se l'entén dancanr, cootdinant harmónicament els gestos;
en les estructutes consttuctives del final del segle XII l'ordenament
de la realitat es centra en el moviment ondulant d'una entitat
—tant l'entitat propia del cant, com de la pintura, com deis ges-
tos rituals. La pintura (vinculada al sistema constructiu que estilís-
ticament diem Románic) está dancant, coordinant en l'entitat
que-és-el-seu-cos els ritmes ondulants, el sentit i les resisténcies
del macrocosmos- Els personatges d'aquesta danca representen un
moviment cíclie. de transir de rcalitats; el personatge és el sentit
que Hutía contra-els-contra/sentits, que transita entte esferes de
realitat". Les dances representen el dramatisme inevitable de les
friccions del ritme universal, son l'ordenament del temps en tant
que no és etern, que viu, pero que no era i que será mort.
És important d'asscnyalar que en parlar del motiu iconográfic
d"una lluita entre un guerrer i un lleó parlem estríctament del
conflicte entre dues esferes de realitat, en cap moment del desen-
llac. La lluita no és ací entesa com el medi per la victoria, sino com
un so determina!, un esglaó imprescindible per tal que l'escala si-
guí escala.
La lluita está en el límit d'una realitat, hi ha un tomb del pro-
cés d'una realirat i per aixó, és profundament, la unió; la lluita
contra la bestia és la lluita contra el guardia, aquel! que está a la
porta i que és la porta; la lluita és una unió que introdueix, que és
«en el comencament», que esrríctament inicia,
ii Cfr. G. DUMÜZIL. Mito y epopeya, Barcelona 1977, pp. 203 i ss., peí seniii
escaiológic de la danca.
La lluita, i básicamcnt la lluita d'un home contra una bestia
o un drac, assumeix la morfología d'aprehensió del símbol del
tránsit, és inici, entrada. El possible triomf en aquesta lluita és la
superació de la resistencia a l'entrada, la resistencia dialéctica
al ser-moviment; en la lluita hi ha la decisió, darrera d'ella alió
inevitable; la lluita és comencament Í separado, i per rant,
moviment.
En la lluita hi ha la proposta d'un canvi complet, a partir d'ella
—com inici— s'entra en una altra esfera de propiciar, en un alrre
regne que es defíneix en reláció a ser-el-contrari, com a diferencia
complera, a tots els nivells: a qualsevol realitat d'aquesr regne
(alló-que-és) li correspon en l'altre regne (allo-que-no-és) un con-
trari particular. El contrari —el-contra/sentit— és una esfera de
realitat delimitable, perqué és la realitat que no-és-la-que-és. La
que és i la que no-es es complementen, i l'una necessita a I'altra
com el día necessita la nit.
Quan davant d'una obra d'art com el fris del Castell d'Urgellet
podem desprendre'ns deis postuláis de la historia de l'art, desco-
brim en ell un aspecte, absolutament important, de cognisció; el
veurem liargament. En les obres d'art siruades en els límits histo-
ries, en els canvis, com en la del Castell d'Urgellet, es descobreix
—es revela— particularmenr el caire cognoscent. El canvi del se-
gle XII és especíalment important díntre de la historia perqué la
variado és básicament en la qüesrió que volem indicar; aixó és, el
canvi entre les obres que d¡em romaniques i les posteriors está en
que les darreres deixaran de ser obres-cognoscentsl\
Aproximan! la reflexió del ser-cognoscenr-de-1'obra en l'escena
de la lluita que cns interessa, arribaríem a situar la nostra ment
—a ('espectador— en «coincidencia» amb el ritme ondulant que
proposa l'estructura de l'obra. El ritme construít i constructor de
la plástica s'entrecreua amb la laténcia de la reflexió; les formes
plástiques i les operacions mentáis segueixen, en el seu discórrer,
un mateix impuls. L'«artefació* plástica en el Castell d'Urgellet és
la demostració-d'una-coincidencia: el saber-se l'objecte en el sub-
jeetc. ACJ l'operació plástica s'ordena i opera simbólicament.
"' C/r. per aaquesiardaciólainflexióquefaj. E. RuiZ DÍÍMI-NÜC. «El laberin-
to cortesano de la caballería.. MetJievatia, monografía, 1<J82, pp. 138 i w.
En el dramatisme de la lluita hi ha la seva propia font-dc-
continguts; en la representado visualizada d'una lluita entre un
guerrer i un animal s'espera el canvi, no sois es sol-licita com a
problema de lectura.
Simbolisme de canvi, simbolisme fonamental de la divisió de
contraris; separado primera —primordial— que dona peu al
Temps; aixó és: al moviment entre alló-no-creat (etern) ¡ alló-
creat (no-etetn); el Temps es defineix en tant que crcació, que
dualitat. Alio no creat es diferencia d'alló creat petqué aquest da-
rrer és etetn (no-temps). El Temps a la inversa és el no-de-l'eterni-
tat. l'esfera contraria que conté totes i cadascuna de les realitats de
l'eternitat. Lasaviesa que lí correspon a l'homc que crea artefactes
—pensaría l'autor del fris del Castell d'Urgellet— está en la de-
mostrado del ritme que es mou entre un ser (forma) i el seu
no-ser, entte e! so i el silenci. El eos d'aquesta demostrado és
l'obta, el fris.
La historia de l'art no veu l'aspecte cognoscent que teñen inter-
nament les píntures de! Castell d'Urgellet, per ella li és necessária
1'estética; pero les obres d'art que están prop del Románic, com a
sistema de construcció, están apartades de I'estética; son obres
que s'immiscueixen, primerament i en sentit ampli, en un camp
simbólic, i com a desglossament d'aquesta pertanyenc.a apareix un
segon nivell á'immisció: el ser-cognoscent, la contenció com im-
puls de la latericia rítmica del sentit de l'Univers; aixó és: la Uni-
tat primera, el repós on va tot moviment.
L'encadcnament que produeix el ritme de Cobra és clarament
de carácter ternati; el retorn a A després d'estar en B ( - no-A). En
la tercera témpora el moviment és reaiment complert. En la lluita
del guerrer amb espasa i cuirassa amb el lleó está ciar que hi ha la
dualitat, la presentació de dues esferes de realitat; es tracta d'una
unió que presenta el conflicte entre aquesta-realitat i la que no-és-
aquesta. La lluita és, en el sentit ampli, un interval, una creació
de so —fricció— una dualitat. Podem dir, dones, que és el nú-
mero 2.
Pero el número 2 inclou el número 3 d'aquesta manera: el 2 és
alió segon que és una dualitat, i, per tant, tením primer Cu (el
no-segon) i a meséis dos propis del segon; és I'esquema gráfic deis
nombres constitu'íc un triangle, els nombres secrets"'.
1 1
1 2 3
I també en el moviment el número 3 implica el 41 7 . En efecte,
quan en una operario rítmica —de moviment— s'encadena el nú-
mero 2 i el 3, (aixó és unió de separado) existeix, ¡nevitablement,
un altre pas, el desencadenament de totes les realitats. El núme-
ro 2 i el 3 s'encadenen com també, abans, l'u s'encadena amb el 2,
pero a partir del 3 es ¿/¿"j-encadena el número 4, que son, ja, totes
les coses i que sobretot és un retorn a la unitat; el 4 torna a ser
com l*ulif.
4 = 10
 1 2 3
1 1
1 2 3
J 2 3 4 10
Els nombres ens permeten arribar des de les formes que reco-
neixem en les icones fins a l'abstracció que ens ha de permetre
teoritzarel moviment, situar-se en el nucli d'ell. És difícil operanr
com la lluita, que no es reconegui en l'escena del Castell d'Urge-
llet la proposta d 'aquesta teoría, és una lluita construida en la dia-
léctica del moviment.
En una obra d'art simbólica sempre s'apunta a un mateix prin-
cipi de signifícació, darrera de les formes hi ha l'objectiu que
«coincideix» amb l'aprehensió del subjecte; podríem parlar d'es-
tructura temporalitzada, ja que el que importa tant en l'objecte
com en el subjecte és la dinamització, Testar habitant en el
Temps. No podem confondre una obra d'art cognoscent amb un
problema objectual, sino que hem de vigilar, atents, l'objectiu, el
sentít en definitiva. L'obra d'art simbólica es defineix, dones, per
l'acció que comporta, pels ritmes que encadenen i desencadenen.
És complex el Temps, ni tan sois sé si m'he aproximat a ell, de
tota manera resta el fris.
^ Cfr. G.JOUVEN. les nombres caches, París 1978, pp- 91 i ss.
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 Cfr. A. REGHINI, Les nombres Sacres, MiÜ 1981. pp. 71 i ss.
18
 Com diu el TA0-T£-KING: «L'U porta al dos. el dos porta al tres i després 10-
ces les coses». Per la igualtat 4-10 vegeu les dues noies anteriors.
